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La mayor parte de la crítica que ha profundizado en el estudio 
formal de los sonetos al itálico modo no ha dejado de señalar una 
fuerte influencia de la copla de arte mayor castellano en el proceso 
de su creación. Para ello, se ha significado con reiteración el uso 
de tres rimas diferentes en algunos cuartetos, o la aparición de es-
tructuras acentuales en ciertos versos que podrían coincidir plena-
mente con las utilizadas por el viejo metro castellano. Hemos visto 
que ambos fenómenos pueden deberse a motivos bien diferentes '. 
Por otra parte, consideramos que quizá, entre todos los aspectos 
que contribuyen a la caracterización del soneto, sean éstos los me-
nos relevantes .^ La historia de la literatura occidental aparece cua-
' Véase a este respecto nuestro estudio publicado en el número anterior de esta 
revista. Métrica y rima en los sonetos del margues de Santulona. 
^ En este sentido nos parecen plenamente acertadas las opiniones de E. L. Rivers 
en «Hacia la sintaxis del soneto», en Homenaje a Dámaso Alonso, Madrid, Credos, 
1963, t. III, pp. 225-226: «[...) lo que constituye esencialmente el soneto [...] es 
cierta capacidad, grande pero quizá delimitable, de variación sintáctica; dentro de 
los moldes bastante fijos de ocho y seis versos [...], dentro de las subdivisiones 
más borrosas de cuartetos y tercetos, la sintaxis y el pensamiento fluyen, se quiebran 
y se cuajan en formas que sólo nos las puede dar a conocer el soneto». Y la de 
John FuUer en The Sannet, London, Methuen, 1986, p. 2: «The essence of the 
sonnet's form is the unequal relationship between octave and sestet». 
Revista de Literatura Medieval, V, 1993, pp. 95-112. 
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jada de ejemplos sonetiles que presentan esquemas de rima y ritmo 
muy alejados del modelo petrarquista, y no por esto han dejado 
de ser considerados como tales. 
A pesar de nuestras últimas afirmaciones creemos que es per-
ceptible en los sonetos santillanescos una clara influencia del arte 
mayor; un empuje de esta estrofa sobre el recién adaptado molde 
italiano debido a los hábitos escritúrales de don íñigo. 
La copla de arte mayor es una estrofa de ocho versos, divididos 
en dos hemistiquios, cuya extensión es oscilante pero tendente a 
las doce sílabas, y rima consonante que se dispone en las dos obras 
más importantes escritas en este metro del siguiente modo: 
ABBA ACCA ' (Laberinto de Fortuna de Juan de Mena). 
ABAB BCCB {Comedieta de Ponga del marqués de Santillana). 
Así pues, tanto el número de sílabas por verso, como la disposi-
ción de rimas pueden variar. Lo único que permanece inalterable 
a lo largo de todos los hemistiquios es la situación de los ictus 
acentuales: cada hemistiquio debe poseer dos sílabas tónicas separa-
das por dos átonas: 
Además, el último ictus del primer hemistiquio, y el primero del 
segundo en un mismo verso suelen aparecer separados por dos síla-
bas átonas. El esquema acentual ideal para los versos del arte ma-
yor, que redondea las doce sílabas es el siquiente: 
Al muy prepotente / don Juan el segundo 
Esta disposición de la tonicidad marca la composición significativa-
mente, de tal modo que todo el material poético debe ser ordenado 
por el escritor para lograr su consecución. Su importancia es tal 
que F. Lázaro Carreter habla de la coacción de los ictus, a la que 
atribuye la función de dominante del arte mayor ". Tan fuerte es 
el empuje de los ictus, que, cuando el poeta no logra hacerlos coin-
cidir con sílabas tónicas, la palabra o palabras a las que afecta 
esta irregularidad deben leerse desplazando su acento natural a la 
sílaba donde recae el ictus. 
La necesidad del escritor de encorsetar la materia poética en 
el difícil y reiterativo esquema íctico dota al arte mayor de unas 
' Salvo la copla de dedicatoria que presenta la misma rima que indicamos para 
la obra del marqués de Santillana. 
* F. Lázaro Carreter, «La poética del arte mayor castellano», en Studia in hono-
rem Rafael Lapesa, vol. 1, Madrid, 1972, pp. 351-352. 
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peculiaridades estilísticas que no se repetirán en toda la historia 
de la literatura española: 
Los escritores del arte mayor cedieron sin resistencia a las suge-
rencias del ritmo, todopoderoso en su concepción de lo poético ' . 
Estas peculiaridades han sido estudiadas pormenorizadamente 
por F. Lázaro Carreter *; son las siguientes: 
a) «Duplicaciones redundantes con fines esticomíticos [que] ... 
responden ... al viejo y perdurable método de la amplificatio 
verborum» ' : 
han la salida / dubdosa e non gierta (M 27h) '. 
b) Empleo de un tú enfático cuya única función es completar 
la medida del hemistiquio: 
assi que conoce / tu qué la tercera (M 59a). 
c) Redundancia en la utilización de pronombres para lograr 
la acomodación del ictus: 
quier su muerte / tomár/a mas tarde (M 149f). 
d) Uso anárquico de artículos y preposiciones: 
vi los tres fados: / a Cloto el primero, 
[a] Lachesis [el] segundo, / [a] Átropos [el] terfero (M 71b, c). 
e) Frecuentísimo empleo del hipérbaton que permite la adecua-
ción íctica mientras intenta acercar la lengua al latín. Como señala 
Fernando Lázaro Carreter: 
No es posible dudar de ambos —de ambos a la vez— en ejem-
plos como escullas las Ñauas están de Tolosa (M 146a) [...] y tantos 
más, cuyo material es incompatible con otra ordenación. Evidente-
mente, el poeta los ha concebido en un acto único de creación; pero 
a este acto asistía el ritmo como componente. Siempre ocurre así, 
en cualquier poesía [...] el impulso rítmico está orientando su inven-
' F. Lázaro Carreter, art. cit., p. 366. 
' F. Lázaro Carreter, art. cit., pp. 365 a 370. 
' F. Lázaro Carreter, art. cit., p. 365. 
' M indica Laberinto de Fortuna de J. de Mena; S Comedieta de Ponga del 
marqués. El número arábigo la estrofa y la letra minúscula el verso. Tomamos los 
ejemplos directamente del estudio de F. Lázaro Carreter, quien cita a través de 
Foulché-Delbosc en su Cancionero Castellano del siglo XV, tomo L 
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ción [de los poetas], subrepticiamente aliado con los contenidos men-
tales que debe expresar '. 
Veamos algunos ejemplos: 
oy la dotrina / mayores de males (M 125c). 
A mi non convienen / aquellos favores 
de los vanos dioses, / nin los invocar (S 22a, b). 
O Uso del infinitivo subordinado activo o pasivo, similares a 
los latinos: 
e vimos las yslas / Eolias estar (M 52a). 
que jamas se falla / ser fecho en el mundo (S 83g). 
g) Expresión del predicado mediante una construcción forma-
da por un verbo gramaticalizado y un adjetivo o forma originaria-
mente verbal: 
el Catabatmon / fue luego patente (M 50a). 
h) Sustitución del sintagma de + sustantivo por un adjetivo 
que se deriva de éste. Este artificio implica la importación de cultis-
mos latinos, pero también la invención de otros muchos, debido 
a la tenaza de la disposición íctica: 
el neptunal toro / terror de las gentes (S 330. 
Concluye Fernando Lázaro esta sección de su estudio con una 
interesante afirmación, que nos permitirá enlazar este breve resu-
men que hemos llevado a cabo con la aplicación que realizaremos 
de los resultados de su investigación a los sonetos santillanescos: 
[...] afirmamos [...] que todos ellos [los recursos enumerados an-
teriormente] obedecen en el plano formal, a una inducción generali-
zada del esquema rítmico del arte mayor, de tal modo que, una 
vez desencadenado el distanciamiento respecto de la lengua común, 
los poetas prescinden de la coherencia lingüística como posible ideal, 
y faltan a ella no sólo en los casos en que el esquema invita al some-
timiento, sino también donde no ejerce presión '". 
Es decir, lo que en un principio aparece motivado por el estricto 
entramado acentual, termina por convertirse en una práctica que 
se aplica sistemáticamente, con independencia de que sea necesaria 
F. Lázaro Carreter, art. cit., p. 366. 
'" F. Lázaro Carreter, art. cit., p. 370. El subrayado es del autor. 
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O no. Don íñigo era un experto conocedor del viejo metro castella-
no, como se puede comprobar a través de una de sus más grandes 
creaciones: la Comedieta de Ponga. La fecha de composición de 
esta obra (1435-36) es en muy poco anterior a la muy probable 
del inicio de su aventura sonetil (1438). Una obra de esta enverga-
dura tuvo que suponer un gran esfuerzo creativo para el señor de 
Buitrago, que debió de empaparse en los hábitos escritúrales y de 
estilo del género. Parece, pues, lógico pensar que su influencia se 
extendiese a otras obras, en este caso a los sonetos, como intentare-
mos probar más adelante. Lo que nos interesa fundamentalmente 
en este punto es delimitar qué tipo de influencia ejerció sobre sus 
composiciones italianizantes. Don íñigo fue no sólo un excelente 
y reconocido poeta, sino un exhaustivo versificador. Su pluma en-
sayó todos los metros, populares y cultos, de la época con maestría. 
Parece entonces extraño que al intentar la adaptación del endecasí-
labo italiano, y el resto de rasgos formales que caracterizan al sone-
to, no fuese capaz de imitar perfectamente a sus maestros. Quere-
mos decir con esto, que si en su intención estuviese el copiar acento 
por acento, sílaba por sílaba y rima por rima a los italianos, lo 
habría conseguido, fueran o no buenos los resultados líricos obteni-
dos. Quizás hubiese fracasado en su intento de asumir la enjundia 
neoplatónica o el espíritu humanista que impregnan la obra de Pe-
trarca, pero a la luz del resto de su obra, parece difícil pensar que 
cayese en errores métricos o de rima propiciados por el peso de 
su experiencia en el arte mayor. 
En un estudio anterior hemos intentado explicar el porqué de 
las peculiaridades métricas de los cuarenta y dos sonetos al itálico 
modo. Sin embargo, existe, como ya ha señalado la crítica, una 
influencia de las coplas castellanas en estos sonetos. Creemos, por 
el contrario, que no reside en el metro, y en esto nos separamos 
de la tradición, sino en algo mucho más sutil e interiorizado en 
el poeta, algo que actuaría de un modo casi imperceptible para el 
escritor: la fuerza de sus propios hábitos escritúrales asumidos des-
de su experiencia con el arte mayor, con los rasgos estilísticos pecu-
liares de este género. Como veíamos a través del estudio de Fernan-
do Lázaro, los ictus inducían un determinado modo de escritura, 
que llegaba de tal modo a empapar al poeta, que los aplicaba de 
un modo inmediato, lo impusiese o no la necesidad rítmica; es de-
cir, se producía una automatización de estos recursos, que pasaban 
entonces a integrar el grupo de elementos caracterizadores del géne-
ro. Son algunos de estos elementos los que encontramos en los so-
netos santillanescos, y es en ellos donde reside el influjo del arte 
mayor. 
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Intentaremos demostrarlo estudiando algunos ejemplos: 
a) Duplicaciones redundantes: 
... ¿cómmo podré ?elar 
de te llorar, plañir e lamentar? (II, 6-7) " . 
me faze ledo, contento e quexoso (III, 12). 
Los ejemplos son numerosísimos '^ y responden a la amplifica-
tio verborum, recurso usado con profusión en la literatura medie-
val. Sin embargo, los distintos elementos que componen una ampli-
ficación suelen añadir pequeños matices que enriquecen el conjunto 
en el nivel semántico. No es así en la mayoría de los casos que 
señalamos, en los que los términos utilizados son sinónimos perfec-
tos, y cuyo único motivo para ser incluidos reside en la necesidad 
de completar la medida versal. En algunos casos la sinonimia es 
tan evidente que el poeta prescinde de nexos coordinativos, y utiliza 
simplemente disyunciones. En el ejemplo que transcribimos a conti-
nuación, se percibe sin lugar a duda que el motivo de la duplicación 
reside exclusivamente en la necesidad de alcanzar las once sílabas: 
trasmuda o troca del geno humanal (VI, 4). 
No siempre sucede así, y hemos localizado algún caso de ampli-
ficación muy enriquecedora: 
Non en palabras los ánimos gentiles, 
non en menazas, ni'n semblantes fieros 
se muestran altos, fuertes e viriles, 
brauos, audages, duros, temederos. (XVII, 1-4). 
En ocasiones esta forma de completar el verso, utilizando térmi-
nos redundantes se manifiesta a través de pleonasmos: 
cativa e prende toda gente humana (XII, 2). 
b) Empleo de un tú enfático cuya única misión es completar 
el verso. 
El pronombre de 2.* persona (como vos o tu) aparece en diez " 
de los cuarenta y dos sonetos del marqués. Determinar si su inclu-
" Citamos ahora y en adelante a través de M.P.A.M. Kerkhof, y D. Tuin: Los 
Sonetos 'al itálico modo' de Iñigo López de Mendoza, Marqués de Santillana, Ma-
dison, 1985. 
'' (I. 4), (II. 7, 9-10, 11-12). (II. 8. 12), (IV. 11), (V, 3. 10), (VI, 4, 14). (VII, 
3), (VIII, 3), (IX, 11), (X. 7). (XI. 11), (XII, 2. 11). (XIII. 4, 5), (XV. 7). (XVIII. 
11-12). (XXI. 2). (XXV. 13). (XXVIII. 4). (XXIX. 10). (XXXIX. 13). (XL, 7). 
" (XXIV, 6. 9), (XXV. 13). (XXVI. 3). (XXVII. 13). (XXX. 11). (XXII. 1). 
(XXXIV. 9), (XXXV. 7). (XL. 1. 5). (XLI. 3. 6). 
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sión se debe a razones puramente métricas resulta en ocasiones difí-
cil, porque en algunos casos refuerza el carácter imprecativo del 
verso, en otros porque aparece paralelamente a un yo explícito, 
lo que indica el deseo de marcar una contraposición: 
Yo me vos di e, non punto dubdando, 
vos me prendistes e soy vuestra prea 
Bien mere^edes vos ser mucho amada; 
mas yo non penas, por vos ser leal... 
(XXIV, 5, 6 / 9, 10) 
Mucho más frecuente es la aparición de este ^'o, y en su utiliza-
ción se percibe en numerosas ocasiones la simple necesidad de re-
dondear el cómputo silábico del verso. El verbo castellano no preci-
sa la explicitación del pronombre personal sujeto, pues aparece cla-
ramente marcado en sus desinencias. Su aparición se justifica como 
un deseo de reforzar la persona de la acción; y esto no parece nece-
sario en muchos de los sonetos del marqués '•*: 
Quando yo veo la gentil criatura (I, 1). 
c) Redundancia en la utilización de pronombres: 
No hemos localizado ningún texto evidente. 
d) Anarquía en el uso de artículos y preposiciones para lograr 
la acomodación del material lingüístico al verso. 
Se trata de un fenómeno que se detecta en los sonetos santilla-
nescos con amplia frecuencia. 
d.l) Su trascendencia en el caso de las preposiciones '^  es grande 
pues, en ocasiones, la ausencia de la preposición a puede convertir, 
aparentemente, un complemento directo de persona en sujeto de 
la cláusula si el número de ambos coincide. Se podría pensar que 
esta construcción tal vez fuese aceptable en la lengua de la época, 
pero cuando la medida versal lo permite, la preposición aparece. 
Más grave es la ausencia de preposición en complementos indirec-
'•* (I, 1), (V, 2), (XI, 4, 13), (XIV, 1, 7) (XVI, 11), (XX, 10), (XXIII, 6), (XXVIII, 
11), (XXXVI, 5) y (XXXVIII, 13). No citamos algún otro caso dudoso o que nos 
parece justificado. 
Incluimos en este apartado las consideraciones sobre el pronombre personal de 
1.* persona singular, aun apartándonos de F. Lázaro Carreter pues responden al 
mismo fenómeno descrito por el eminente filólogo. 
'^  Somos conscientes de la provisionalidad de este apartado, pues el uso de las 
preposiciones no estaba regularizado en la época, pero creemos que resulta sintomá-
tico a la vista de los resultados obtenidos en el resto de esta sección. 
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tos, estructura totalmente antinormativa, frente a la del comple-
mento directo, que cuando no es de persona aparece sin preposi-
ción, y por lo tanto aun en estos casos no sorprendería demasiado 
al lector. 
Realmente el sentido del texto permite reconstruir la estructura 
sintáctica adecuada; pero resulta evidente que es la necesidad de 
las once sílabas, sumada a los hábitos escritúrales de don íñigo, 
la que produce la anarquía en el uso preposicional. Conclusión 
reafirmada por la aparición de complementos desarrollados sintác-
ticamente en concordancia con la norma. 
Veamos algún ejemplo de ausencia preposicional en complemento 
directo '*: 
Fiera castino con aguda lan(;a 
(a¡ '^  la temerosa gente pampeana (X, 1-2). 
Con complemento indirecto: 
¿Por ventura será que hauré reposo 
quando recontares mis vexaciones 
[a] aquélla a quien...? (XI, 5-7). 
En este caso, debido a la abundancia de cláusulas subordinadas, 
la ausencia de preposición dificulta, de un modo notable en una 
primera lectura, la comprensión del texto. Al contrario de lo que 
sucede en el ejemplo anterior de complemento directo, y por los 
motivos aducidos antes, la preposición parece inexcusable en estos 
versos, y nos lleva a pensar en un anacoluto. 
Para finalizar este subapartado señalaremos la situación extre-
ma de los versos 10 y 11 del soneto XL: 
Pues trayste. Señor, donde vea 
¡a¡ aquella que en ni[ñ]ez me conquistó, 
a quien adoro ... 
Como se puede observar estamos ante dos complementos direc-
tos de persona dependientes de vea, pero en el primero se prescinde 
de la preposición, mientras que en el segundo se hace uso de ella. 
Pensamos que se trata de uno de los ejemplos más claros de esta 
anarquía preposicional que comentamos. 
d.2) La sobreabundancia de preposiciones también está pre-
sente en estos sonetos. Así como señalábamos ausencias injustifica-
" (Xn, 2), (XVII, 13), (XXII, 13) y (XL, 10). 
" Las intercalaciones entre llaves son nuestras. 
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bles desde una perspectiva gramatical, en otras situaciones el fluir 
natural de la lengua parece reclamar la elisión de alguna preposi-
ción. Sólo hemos localizado un ejemplo de este tipo, pero, a la 
luz de lo anteriormente expuesto, se hace significativo: 
con vulto e con aspecto feminil (XXIII, 3). 
Sin duda lo normal sería la eliminación de la segunda preposi-
ción, tanto más cuanto que si no realizamos la sinalefa que exige 
la medida del verso tal y como parece haber sido escrito por su 
autor (vulto.e), la medida y los acentos no experimentarían cam-
bios. En una época, lo que se atestigua perfectamente en estos so-
netos, en la que la utilización de las sinalefas era potestativa por 
parte del escritor no parece haber motivo para este pleonasmo pre-
posicional, lo que nos lleva a recordar la automatización de un de-
terminado modo escritural, tal y como señada Fernando Lázaro. 
d.3) En el uso de artículos la anarquía es igualmente notoria. 
Existe un amplio abanico de situaciones, en algunas su uso o bien 
su ausencia parecen más justificados que en otros. Así, cuando nos 
topamos con elementos coordinados la falta de artículo no llama 
la atención del lector: 
es el arbitrio mío e voluntad (VIII, 4). 
Sin embargo, incluso en estas construcciones, no siempre resulta 
adecuado prescindir del artículo. Por ejemplo, en el verso 11 del 
soneto IV, el infinitivo, que aparece sustantivado, precisa del artí-
culo para indicar el cambio de significado gramatical: 
el seso nin ¡elj saber de Salomón. 
Frente a estos casos dudosos '* se registran otros en los que 
el elemento gramatical debería ser inexcusable: 
e dexemos las armas femeniles, 
abominables a todos [losj guerreros (XVII, 7-8). 
La vida me fuye mal mi grado 
e ¡la) muerte me persigue sin pereza (XIX, 7-8). 
La contraposición que sugieren estos dos últimos versos, refuer-
za aún más la extrañeza ante la falta de artículo (la vida / la muerte). 
La mayor arbitrariedad en el uso de artículos se localiza en las 
construcciones de adjetivo posesivo más sustantivo. Únicamente la 
" Otros son: (I. 2), (X, 10), (XVll, 9) y (XXXIX, 13). 
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medida versal puede justificar la anarquía ert su uso. Frente a ver-
sos como: 
Assí que lloro mi seruicio indigno (1, 12). 
vieron mis ojos en forma divina (111, 7). 
Assí non lloren tu muerte ... (V, 9). 
nos encontramos con otros significativamente diferentes: 
e la mi loca fiebre ... (1, 13). 
la vuestra ymagen e /diua:deal/ presencia (111, 8). 
mas la mi triste vida que dessea (V, 11). 
Sobran los comentarios, más todavía si se observa que los ver-
sos citados en ambos grupos son sucesivos, o casi, en los mismos 
sonetos ((I, 12) - (I, 13) ; (III, 7) - (III, 8); (V, 9) - (V, 11)) ' ' . 
e) Frecuencia abrumadora del hipérbaton. 
Desde la primera lectura de los sonetos del marqués llama la 
atención el amplísimo uso que hace del hipérbaton. Tanto es así, 
que se podría afirmar que este recurso es una de las bases sobre 
las que se asienta la singularidad de estas composiciones. Su utiliza-
ción no es sistemática y se produce en una larga disparidad de con-
textos sintácticos. 
e.l) Hipérbaton en la coordinación de sintagmas nominales: 
dos sintagmas nominales coordinados aparecen separados por la in-
clusión entre ambos de otro sintagma: 
/el puntorel tiempo/ e hora que tanta belleza 
me demostraron e su fermosura. (I, 4-5). 
Sitio de amor con grand artillería 
me veo en torno e poder inmenso (IV, 1-2). 
Este fenómeno nos parece especialmente significativo cuando el 
hipérbaton disloca dos sustantivos coordinados que desempeñan la 
función de sujeto, por lo que exigirían un verbo en plural. Al pre-
sentarlos separados el marqués se permite utilizar un verbo en sin-
gular que se sitúa entre ambos. En estos casos la comprensión se 
ve seriamente dañada, pues el lector, que concuerda un sujeto sin-
gular con un verbo en singular, se encuentra posteriormente con 
otro elemento del sujeto, descolocado, que le resulta complicado 
articular en la estructura sintáctica, debido a la no coincidencia de 
número entre sujeto (finalmente plural) y predicado. El uso de este 
" En este punto no hemos sido exhaustivos; ejemplos de una y otra construc-
ción se encuentran muy numerosamente en los sonetos santíUanescos. 
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caso particular de hipérbaton no es en absoluto automático, pues 
permite al escritor jugar con el número del verbo, utilizándolo ya 
en singular, ya en plural, según las necesidades métricas o de rima 
del verso: 
Templo emicante donde la cordura 
es adorada, e honesta destreza, (XII, 9-10). 
(... donde la cordura e honesta destreza son adoradas). 
Un caso extremo de este hipérbaton aparece en el soneto V, 
donde el segundo componente del sujeto aparece tres versos des-
pués del primero: 
Assí non lloren tu muerte... 
mas la mi triste vida que dessea 
yr donde fueres, commo fiel amante, 
e conseguirte, dul^e mía Ydea, 
e mi dolor agerbo e infessante. (V, 9-14). 
(Assí non lloren tu muerte ... mas la mi triste vida e mi dolor 
aferbo e infessante que dessean yr donde fueres...). 
De nuevo este recurso permite al marqués utilizar un verbo en 
singular, en esta composición no por razones métricas, sino de ri-
ma. La distancia entre ambos elementos del antecedente del sujeto 
de la cláusula de relativo en la que aparece el verbo en singular, 
dificulta la comprensión de un modo notorio, situación agravada 
por el hecho de que el segundo elemento aparece en el último verso 
del soneto, quedando, por lo tanto, totalmente dislocado del fluir 
sintáctico del poema ^°. 
Finalizaremos este subapartado dejando constancia de la combi-
nación de dos hipérbatos que aparece en el segundo cuarteto del 
soneto X. El primero de los cuales es similar a los que hemos veni-
do estudiando hasta aquí; mientras que el segundo se produce por 
la separación, debida a la inclusión de un sintagma nominal, de 
dos cláusulas coordinadas: 
Razón nos mueue, e (ierta esperanza 
es el /alferzeialférez/ de nuestra vandera, 
e jttstifia patrono e delantera, 
e nos conduze con gnind ordenanza. (X, 5-8). 
(Razón e justigia patraña e delantera nos mueuen e nos conduzen 
con grand ordenanza, e cierta esperanza es ...). 
Otros ejemplos: (XIV, 12-13), (XXIX, 12-14). 
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Se trata de dos cláusulas subordinadas que poseen el mismo su-
jeto, constituido a su vez por dos sintagmas nominales coordina-
dos: el autor ha separado tanto estos dos sintagmas como las cláu-
sulas ^'. El efecto producido es desconcertante, pues los versos 7 
y 8 quedan desarticulados del entramado sintáctico. 
e.2) Hipérbaton en la coordinación de adjetivos y participios. 
Nos ocuparemos de un recurso similar al anteriormente tratado, 
aunque su trascendencia gramatical es menor (no se producen faltas 
de concordancia). Sin embargo, el efecto es sumamente parecido, 
pues el segundo elemento coordinado aparece «descolgado» en el 
discurrir de los versos " . 
¡O real casa tanto perseguida 
de la mala fortuna e molestada^ 
Non pienso Juno que más engendida 
fue contra Thebas, nin tanto indignada. (II, 9-12). 
e.3) Otra tipología del hipérbaton se materializa en aquél pro-
ducido por la anteposición de un sintagma preposicional introduci-
do por de {+ sustantivo) al sintagma nominal del que depende ^': 
del ánimo gentil derrero mate, 
e de las más fermosas soberana. (XII, 3-4). 
Los ejemplos son abundantes ^ , aunque también encontramos 
con frecuencia la disposición habitual en la norma. 
Esta forma de hipérbaton es frecuente en la poesía española, 
pues las marcas sintácticas permiten reconstruir el período sin difi-
cultad. Si hemos querido dejar constancia de él, ha sido porque 
en muchos casos su utilización parece deberse con exclusividad a 
la necesaria consecución de las once sílabas, o a la intención de 
dejar una cierta palabra en posición de rima. Proponemos a conti-
nuación dos textos que arrojarán luz sobre esta idea. En el primero, 
el hipérbaton produce un doble quiasmo que rompe la posible mo-
notonía de una enumeración erudita, mientras que en el segundo 
las razones no parecen otras que las de lograr la rima: 
^' El sintagma nominal justigia patrono e delantera podría estar coordinado con 
(ierta esperanza, pero el significado parece justificar la decisión que hemos adopta-
do. De todos modos, si aceptásemos esta segunda posibilidad deberíamos modificar 
el sintagma verbal correspondiente (es el alferze — son los...). 
" Algunos ejemplos: (XVIII, 10-11), (XXXVI, 7). 
" El hipérbaton puede asimismo venir producido por la interpolación de otro 
elemento entre ambos sintagmas (XXXVI, II). 
" (IV, 10), (XXVII, 2), (XXXI, 12), (XXXIV, 3, 8), (XXXV, 1, 3), (XXXVI, 
II), (Xm, I, 10). 
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La corpórea fuerza de Sansón, 
nin de David el grand amor divino, 
el seso nin saber de Salomón. (IV, 9-11). 
El agua ... 
faze por curso de tiempo señal, 
e la rueda rodante la ventura 
trasmuda o troca del geno humanal. (VI, 1-4). 
e.4) Otra forma de hipérbaton se logra a través de la interpo-
lación de sintagmas entre un adjetivo y el sustantivo al que califica: 
e los sus rayos con viso aquilino 
solares miras fixo, non vagando, (XXXIX, 3-4). 
partido es dulee al afflicto muerte. (XX, 14). 
Podríamos rastrear otros tipos de hipérbaton a lo largo de estos 
versos del marqués. Sin embargo, preferimos detenernos en estos 
cuatro, pues son los que, independientemente de su abundancia, 
aparecen definidos con mayor claridad. En casi todos ellos, ade-
más, el hipérbaton se produce por la inclusión de otros sintagmas 
entre los dos elementos entre los que se establece esta figura. No 
se trata, en general, de meras anteposiciones o posposiciones, sino 
de una verdadera dislocación del orden sintáctico. Fernando Lázaro 
Carreter atribuye la amplísima utilización de este modo de distribu-
ción sintáctica, no sólo a imperativos métricos, sino también al de-
seo de «alatinar» la lengua. Esta intención no puede atribuirse al 
marqués, quien desconocía la lengua de Roma; en todo caso, se 
trataría de una latinización superficial y aparente. En un gran nú-
mero de versos tampoco se puede rastrear una intención poética 
clara. La explicación debe recaer entonces en la costumbre de hace-
dor de viejas coplas castellanas que poseía don íñigo, y que le brin-
daba el recurso del hipérbaton para salvar escollos métricos y de 
rima. 
f) Uso del infinitivo subordinado. 
Su utilización es menos frecuente que la de otros de los recursos 
que hasta el momento hemos revisado. Sin embargo, a pesar del 
escaso número de ejemplos ^', lo encontramos tanto en voz activa 
como en pasiva: 
Pasiva: pues osa, mano mía, e sin temor 
te faz ser vista fiel enamorada; (VII, 7-8). 
Activa: cuydo ser uno de los que en Tabor (XIV, 3). 
" Pasivos: (VII, 8), (XIII, 5). 
Activos: (XIV, 3), (XVI, 11), (XXXIII, 12). 
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A pesar del reducido número de veces en que es utilizado, su 
relevancia es evidente, pues la sustitución de estos infinitivos por 
la normativa cláusula subordinada introducida por que multiplica-
ría el número de sílabas necesarias para expresar la misma idea. 
g) Expresión del predicado mediante una perífrasis constituida 
por un verbo gramaticalizado y un adjetivo o una forma originaria-
mente verbal. 
Sólo hemos detectado la presencia de esta construcción en cua-
tro ocasiones *^. Su importancia podría, en el conjunto de los cua-
renta y dos sonetos, parecer limitada; pero no es así, ya que los 
cuatro adjetivos implicados en estas formaciones se hallan en posi-
ción de rima: 
... siento que muero e non soy quexoso (VIII, 14). 
h) Sustitución del sintagma de + sustantivo por un adjetivo 
derivado de este último. 
Se trata de un recurso del que el marqués echó mano en bastan-
tes ocasiones ^^ , y del que se vale no sólo para solventar dificulta-
des métricas, sino también en ocasiones para facilitar algunas rimas: 
la temerosa gente pompearía '^ (X, 2). 
Non de otra guisa el índico serpiente (XXVI, 2). 
Hasta aquí hemos visto una serie de recursos y figuras utilizados 
en la composición de las coplas de arte mayor. Su función en este 
género, como ha sido señalado por F. Lázaro Carreter, es la de 
facilitar la acomodación de la materia verbal a la disposición de 
los ictus. Estos modos escritúrales se han filtrado, casi en su totali-
dad, en los sonetos santillanescos, aunque con fines métricos y rít-
micos. No quisiéramos concluir este apartado sin señalar otros re-
cursos de los que se valió don Iñigo para el mismo fin. 
i) Utilización de adverbios y locuciones adverbiales. 
En cinco de sus sonetos ^' el marqués utiliza un adverbio de 
tipo aseverativo (cierto, por cierto, ciertamente) cuya significación 
poética en el texto es nula. El único motivo por el que se incluyen 
es el de completar un verso falto de sílabas. La situación más san-
grante se encuentra en el soneto XVIII, donde por gierto llega a 
*^ (VIH, 14), (IX, 1 ,4), (Xlll, 3). 
" (IV, 9), (VI, 4), (IX, 13), (X, 2), (XII, 7), (XXll, 7), (XXVl, 1), (XXVII, 
9, 10), (XXIX, 6), (XXXIV, 8). 
'^ La tropa de Pompeyo. 
" (XIV, 10), (XVI, 5), (XVII, 10), (XVIII, 7, 10, 14), (XXXII. 2). 
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convertirse casi en una cantilena, un ripio, ya que aparece tres veces 
a lo largo de los catorce versos del soneto: 
Por (ierto, España, muerta es tu nobleza 
¿Dó la esperanfa? Ca por gierto ausentes 
Por (ierto non, que lexos son füydas. (XVIII, 14). 
j) Otro de los modos por el que el señor de Santillana logra 
la acomodación del número de sílabas por verso, es prescindir de 
la concordancia de número entre el sujeto y el predicado '*'. Es un 
recurso que ya hemos señalado en uno de los apartados anteriores 
dedicados al hipérbaton. Pero el marqués lo utiliza en otras ocasio-
nes en las que la no separación de los dos elementos del sujeto, 
cuando éste aparece formado por más de un sustantivo, produce 
aún mayor desconcierto en el lector: 
e non pienses que tanta belleza 
e sincera claror quasi divina 
contenga en sí ... (VII, 9-11). 
k) El modo y el tiempo de algunos verbos también son utiliza-
dos por este autor, en algunos casos, a su antojo, movido por las 
necesidades silábicas únicamente. Así, algunas formas en indicativo 
deberían aparecer en subjuntivo, o algunos futuros en presente " . 
Es un fenómeno del que Fernando Lázaro deja constancia en su 
estudio: 
Se alteran tanto los modos y los tiempos, que un intento de des-
cribir el sistema verbal del siglo xv, basado en los poemas de arte 
mayor, conduciría al caos más extravagante '^. 
En el ejemplo que proponemos a continuación se puede percibir 
con facilidad. En él aparecen dos cláusulas coordinadas, cuyo signi-
ficado, por otra parte, es casi idéntico, en la primera de las cuales 
el verbo aparece en subjuntivo, mientras que en la segunda don 
íñigo utiliza la forma del mismo tiempo de indicativo, que presenta 
una sílaba menos que la correspondiente y esperable de subjuntivo 
(sea): 
Pues non siruamos a quien non deuemos, 
nin es seruida con mil seruidores; (XXII, 9-10). 
30 (I, 3, 5), (VII, 11), (XVIII. 5). 
" (VIII, 9), (XXII, 8), (XXIII, 7, 9), (XXX, 9), (XLI, 10). 
32 F. Lázaro Carreter, art. cit., p. 362. 
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CONCLUSIONES 
La labor de revisión que hemos desarrollado a lo largo de estas 
páginas, nos ha llevado a afrontar el estudio de estos sonetos frente 
a la copla de arte mayor castellana. Quienquiera que haya leído 
estas composiciones del marqués y alguna obra creada en el viejo 
metro castellano, percibe con nitidez ciertas semejanzas. La crítica 
ha rastreado siempre estas similitudes en el tipo de endecasílabo 
utilizado al intentar encontrar la causa de ellas. Sin embargo, cree-
mos que no radican en el verso utilizado, como ya hemos argumen-
tado, sino en el modo en el que el verso es construido. En el tantas 
veces citado artículo de Fernando Lázaro Carreter se exponen con 
claridad cuáles eran los recursos de los que los poetas del arte ma-
yor se servían para lograr construir sus versos bajo el dictado de 
la tiranía íctica. Recursos que llegaron a automatizarse para aqué-
llos que los cultivaban, y don Iñigo no fue ajeno a esta situación. 
Tanto es así, que aun cuando comenzó su aventura sonetil no logró 
sustraerse a los hábitos escritúrales con los que había forjado su 
Comedieta de Ponga. No es el verso, sino el modo en el que se 
construye, la herencia que reciben estos sonetos del arte mayor: 
los recursos que en éste permitían la perfecta acomodación íctica, 
sirvieron en aquéllos para lograr once sílabas por verso o situar 
una determinada palabra en posición de rima. 
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